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Bekannt und oft beklagt ist die Unschärfe der Tennini <Musiktheorie>' und <Analyse>, welch letztere sich in eine 
verwirrende Vielzahl von Methoden der Werkanalyse in Musikgeschichte und Gegenwart 2 aufzulösen droht. 
Anders verhält es sich mit dem Tenninus <Satzlehre>. Die Art der Wortbildung engt die Weite möglicher Kon-
notationen ein: der Tenninus nennt sowohl einen Gegenstand (nämlich <Satz>) als auch eine auf diesen Gegen-
stand bezogene Tätigkeit oder Tat (nämlich <Lehre>). <Theorie> und <Lehre> scheinen auf den ersten Blick der 
Distinktion zwischen <Speculativa> und <Prattica> zu entsprechen, wie wir sie etwa bei Zarlino finden. Die Kom-
positionslehre wurde zuweilen als <Musica poetica> besonders benannt. Und in der Tat setzt das Komponieren 
als eine Fonn von herstellendem Handeln mehr Wissen um Gründe und Regeln, mithin <Theorie> in einem wei-
teren Sinn, voraus als das bloße Singen und Spielen. <Satzlehre> schwankt zwischen Theorie und Praxis. 
Klärend könnte hier der Hinweis darauf wirken, daß ein und derselbe Tenninus in doppelter Weise gebraucht 
werden kann: zum einen als momen actionis>, das «Prozesse als dinghafte Größen» darstellt - und zum anderen 
als momen acti>, das «den Gegenstand oder das Ergebnis einer Tätigkeit» benennt3. 
So kann <Satz> das aktive Setzen wie auch dessen Resultat meinen; entsprechend bestimmt sich dann <Lehre> 
eher als Anleitung oder als Kodifikation des am <opus perfectum et absolutum> analytisch Erkannten. Ein Kenn-
zeichen der Satzlehre ist ihr Verharren im Bereich der Phänomene; sie möchte eher beschreiben, ordnen und 
anweisen als erklären und nach letzten Gründen suchen. Doch können auch Satzregeln als Begründungen kompo-
sitorischer Sachverhalte fungieren («Bach verdoppelt hier die Terz, weil sich sonst Oktavparallelen ergeben 
würden»); in diesem Sinne könnte man das Satzreglement als die Theorie der Komposition bezeichnen, auch 
wenn weitere <Warum-Fragen> möglich sind («Warum sind Oktavparallelen verboten?»). Hier ist die Stelle, an 
der sich ein emphatischer von einem landläufigen Theoriebegriff trennt. 
Eine neuzeitliche und dabei nachdrückliche Auffassung von Theorie vertrat Hugo Riemann. «Fragt man sich, 
worin eigentlich die Aufgabe der Theorie einer Kunst bestehe, so kann die Antwort nur lauten, daß dieselbe die 
natürliche Gesetzmäßigkeit, welche das Kunstschaffen bewußt oder unbewußt regelt, zu ergründen und in einem 
System logisch zusammenhängender Lehrsätze darzulegen habe».• Die so verstandene Musiktheorie wird mit 
einem ungeheuren Anspruch belastet. Sie soll bis zu den Prinzipien hinauf forschen und dann in einem zweiten 
Schritt ein System als Abbild dieser gesetzlichen Ordnung hinstellen, solcherart <geronnene> Theorie hinterlas-
send: Musiktheorie als Metaphysik und/oder Naturwissenschaft, jedenfalls als Grundlagenforschung. 
Analyse wird in der Regel mit <Zergliederung> übersetzt; sie ist zunächst weder Lehre noch Theorie, sondern 
eine Methode, ein Verfahren zur Gewinnung von Erkenntnis. Sie ist keine rein fonnallogische Tätigkeit\ son-
dern hat es mit der Anwendung von Begriffen auf Gegenstände der Erfahrung zu tun; und nicht zuletzt deshalb ist 
sie so schwer zu durchschauen. Als nomen actionis ist <Analysieren> ein Singular. Näher bestimmt wird die 
Tätigkeit durch die Gegenstände, die zergliedert werden sollen, und durch die Art und Weise dieses Zerglie-
derns. Wenn das Wort als nomen acti gebraucht wird, erlaubt es die Pluralbildung: die Analyse hinterläßt Ana-
lysen. 
Was aber soll die im engeren Sinne <Musikalische Analyse> zergliedern? !an D. Bents Definition ist mit den 
meisten sinnvollen Verwendungsweisen des Terminus kompatibel: «Analysis. The resolution of a musical 
structure into relatively simpler constituent elements, and the investigation of the functions of those elements 
within that structure»6• Die «Auflösung einer Struktur» in «konstitutive Elemente» bedeutet nicht das Zerlegen 
eines uns fremd gegenüberstehenden Objektes, sondern einer bereits <verinnerlichtem Erfahrung. Akustische 
Die vorliegenden Überlegungen werden fortgeführt in dem Band: Zum Problem und zu Methoden von Musikanalyse, hrsg. von Nico 
SchUler, Hamburg 1996, S. 11-3 1. 
Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie 1m /8. und /9. Jahrhundert. Erster Te,!: Grundzüge einer Systematik (Geschichte der Musik-
theorie 10), Darmstadt 1984, S. 1. 
2 So der Titel des bekannten Buches von Hermann Beck, Wilhelmshaven 1974. 
3 Johannes Erben, Deutsche Grammatik. Ein Abriß, München 11 1973, Abschnitte 209 und 211 (S. 124f.). 
4 Hugo Riemann, Geschichte der Musiktheorie im IX-XIX Jahrhundert, Berlin 21921 , S. 470. 
Deshalb wird man nicht von vornherein sagen, daß Werk-Analysen (in Analogie zu ,analytischen Urteilen>) nur zu Erkenntnissen 
führen, die unser Wissen lediglich verdeutlichen, es aber nicht eigentlich erweitern - auch wenn das in gewissem Sinne zutrifft. 
6 Jan D. Bent. Art. «Analysis», in : The New Grove, London 1980, Band 1, S. 340-388; das Zitat: S. 340. Der Terminus <structure> zeigt 
eine Orientierung am ,Werk> an; man kann aber auch das ,Wirken> des Komponisten, sein <Handeln> (vielleicht auch sein 
<Verhalten>), analysieren. Analysen in diesem ,Rahmen> greifen auf andere Voraussetzungen zurück; hier liegt etwa das Einlaßtor 
für sozialgeschichtliche oder soziologische wie auch psychologische Kategorien. Allerdings wurde man solches Analysieren wohl 
nicht als ,Musikalische Analysen> ,m landlnufigen Sinn bezeichnen (was keine Abwertung bedeutet). 
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Ereignisse bzw. ihr schriftlicher Niederschlag fungieren gleichsam nur als Substrat für Erfahrungen und Begriffe. 
Wie es dabei zugeht, wenn man Phänomene der Außenwelt auf den Begriff bringt, wie letztlich <Musik zur Spra-
che gebracht> wird: all dies sind Fragen, die in anderen Disziplinen - der Philosophie, Linguistik oder der 
Psychologie - erörtert werden. 7 
Es kommt zum einen darauf an, daß wir unsere Begriffe gut anwenden. Wenn die Ergebnisse der analytischen 
Reduktion mitgeteilt werden sollen, so wird dies normalerweise in Form von sprachlichen Äußerungen gesche-
hen. Wenn man verstanden werden will, muß man Regeln befolgen. Die Logik hält Instrumente für die Über-
prüfung der Gültigkeit von Aussagen bereit; aber auch die Betrachtung von Regeln innerhalb verschiedener 
«scientific communities», also von Regeln sozialen Charakters, kann zur Qualifizierung von Äußerungen beitra-
gen. Zum anderen kommt es darauf an, daß wir gute Begriffe anwenden. Das Studium älteren Musikschrifttums 
scheint lohnend nicht so sehr (oder nicht allein) im Hinblick auf die Satzregeln, sondern auch deshalb, weil es 
Denkweisen dokumentiert, die man kennen sollte, um sie gegebenenfalls kritisieren zu können. Denn Analysen 
im Rahmen eines für absurd erachteten Rahmens sind ohne Interesse auch dann, wenn sie einen in sich stimmi-
gen termir.ologisch-begrifflichen Apparat entfalten. Horoskope mögen noch so kompliziert ausgearbeitet sein, so 
interessieren sie doch nur diejenigen, die die Grundsätze der Astrologie für wahr halten. 
Im Rahmen einer vorgegebenen, systematisch geordneten Satzlehre oder Theorie ist das Gelingen des Voll-
zugs von Analysen garantiert. Im Rahmen von Lehre reagieren Analysen auf die Frage: «Wie ist das gemacht?», 
im Rahmen von Theorie eher auf die Frage: «Was ist das?». Die Ergebnisse der Analyse haben in beiden Fällen 
aber nur einen illustrierenden Charakter, denn die Lehre oder Theorie <kennt> das Ergebnis bereits. Im Verlauf 
solcher Analysen werden nicht neue Grundbegriffe erzeugt, sondern vorhandene Begriffe angewendet und dabei in 
einer auf das Einzelobjekt zugeschnittenen Weise verbunden. Dabei kann es zu einer Differenzierung des bisher 
gängigen Gattung-Art-Schemas kommen, was man in der Regel als Erfolg der Analyse verbuchen wird.1 Ein 
genereller anti-analytischer Hochmut erscheint deshalb unangebracht. So sind Analysen in der sammelnden und 
sichtenden historischen Forschung ein unverzichtbares Mittel zur Gewinnung eines Überblicks. Eine solche 
Katalogisierung greift legitimerweise auf vorgegebene Verfahren zurück, die sich im Rahmen dieses Interesses 
bewährt haben. Zwar müssen sich grundsätzlich auch katalogisierende oder typologisierende Historiker für die 
Wahl ihres Rahmens rechtfertigen können, doch dürfte dies hier unter Hinweis auf den Zweck der Ordnungsfunk-
tion leichter möglich sein als bei der gleichsam <zweckfreiem Analyse von <Meisterwerken>. Erst dann, wenn 
man den Rahmen einer Analyse erkannt bat, kann man nach ihrer Relevanz fragen, und sei es auch nur nach der-
jenigen Relevanz, die eine Analyse für mein subjektives gegenwärtiges Interesse hat. Zwei Beispiele mögen die 
Differenz von Rahmen und technischem Vollzug illustrieren.9 
Im dritten Buch von Zarlinos lstitutioni harmoniche (1558), das zur <Prattica>, nicht zur <Speculativa> 
gehört, findet sich ein restriktiv gebauter vierstimmiger Satz, der wie folgt kommentiert wirdi 0: «Man kann vier 
Stimmen auch so verbinden, daß Sopran und Baß einerseits, Alt und Tenor andererseits jeweils einen Kanon in 
strenger Gegenbewegung singen( ... ). Aber man darf niemals zwischen Alt und Sopran eine Quarte setzen, weil 
dann die anderen Stimmen nicht gut herauskommen.» Eine (aber nicht die einzige) Möglichkeit, <gute Begriffe> 
für die Analyse des Sätzchens zu gewinnen, bietet der Kontext, in dem es erscheint. <Kanon> und <strenge 
Gegenbewegung> sind die ersten Begriffe, auf die wir stoßen. Weiter könnte die Analyse nun vordringen zur 
Ermittlung der Bedingungen, die der Konstruktion eines solchen Satzes zugrunde liegen. Sie macht dabei 
Gebrauch von den elementaren Satzregeln (Dissonanzbehandlung, Parallelenverbot). Dabei wird sich dann auch 
die Erklärung für Zarlinos Warnung vor der Quarte ergeben. Die systematische Lösung dieser Aufgabe erfordert 
einigen Aufwand, doch grundsätzlich ist sie lösbar. 
In welchem Rahmen bewegt sich diese Analyse? Wir haben letztlich den Satz behandelt wie ein geometri-
sches Problem, das dann als gelöst gilt, wenn man den Weg der Konstruktion angeben kann. Die einzelnen 
tatsächlich vollzogenen Konstruktionen interessieren dann eigentlich nicht mehr. Künftige Analysen solcher 
Sätze stabilisieren unser Wissen, ohne es zu vermehren. Wenn man sich von der Kompliziertheit solcher Kon-
struktionen nicht gefangennehmen läßt, kann man die Frage nach dem Zusammenhang von Konstruktion, Kunst 
und dem (so oder so bestimmten) Endzweck der Musik diskutieren. Man überschreitet damit die Grenzen des-
7 Das hier durchscheinende Grundproblem liegt (in klassischer Fonnulierung) im Verhältnis der beiden «Stämme der menschlichen 
Erkenntnis [ ... ], nämlich Sinnlichkeit und Verstand, durch deren ersteren uns Gegenstände gegeben, durch den zweiten aber gedacht 
werden» (Immanuel Kan~ Kritik der reinen Vernunft, B 29). 
8 Tatsächlich handelt es sich bei der Verbindung von Begriffen im Hinblick auf ein «Drittes der Anschauung» um «synthetische Urteile 
a posteriori» (vgl. ebda., B 314f., mit Zusatz aus den Nachträgen CXXXIX gemäß der von R. Schmidt besorgten Ausgabe in der Ph//o-
soph1schen Bibliothek, Band 37a, Hamburg 1926 u. 0.). 
9 Im besten Sinne anregend zu dem gesamten Komplex ist nach wie vor Hans Heinrich Eggebrech~ «Zur Metho~e der musikalischen 
Analyse», in: Erich Doflein - Festschrift zum 70. Geburtstag, hrsg. von Lars Ulrich Abraham, Mainz 1972, S. 67-84; wiedernb-
gedruckt in: Hans Heinrich Eggebrecht, Sinn und Gehalt. Aufstitze zur musikalischen Analyse, Wilhelmshaven 1979, S. 7-42. Die beun-
ruhigende Natur dieses Textes, dem es um das Problematisieren geht, schließt aus, daß man hier <Ergebnisse> erwarten dürfte, die man 
einfach übernehmen könnte. 
10 Gioseffo Zarlino, Le /stitut1oni Harmoniche, [Erste Auflage] Venedig 1558 (Faks.-Nachdruck New York 1965), S. 266; das Beispiel 
aufS. 267 (31573: S. 328) Meine Übersetzung schließt die Präzisierung einiger Tennini ein. 
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sen, was in der musikalischen Analyse zur Sprache gebracht werden kann. Den Anlaß für diese Grenzüberschrei-
tung aber liefert der auf nachvollziehbarem Wege gewonnene Befund der begriffsgeleiteten Zergliederung. 
Ein weiteres, nur scheinbar polar entgegengesetztes Beispiel. E.T.A. Hoffinanns Rezension von Beethovens 
5. Symphonie (erschienen in der Leipziger AMZ im Juli 1810) verdankt ihre Berühmtheit in erster Linie dem 
<poetischem Anfangsteil, in dem die Musik als die «romantischste aller Künste» gepriesen wird. Dieser Teil 
tendiert stark zur Verselbständigung, und Hoffmann selbst hat seine wesentlichen Passagen - ohne die 
ursprünglich folgende Analyse - unter dem Titel «Beethovens Instrumental-Musik» in die Kreisleriana aufge-
nommen. Der analytische Teil von Hoffmanns Rezension in der AMZ geht ausgiebig auf technische, handgreifli-
che Details ein; dabei werden Begriffe auf konkrete, von Beethoven geschaffene Phänomene angewendet. Häufig 
aber kommt es dann unversehens zu einem poetischen Sprechen, das von der Werkbetrachtung wohl <veranlaßt>, 
dessen Sätze aber nicht zwingend aus ihr abzuleiten sind. So heißt es etwa (bezogen auf den 1. Satz, T. 22ff.): 
«Nach dieser Fennate imitieren, in der Tonika verweilend, den Hauptgedanken Violinen und Bratsche, während 
der Baß dann und wann eine Figur, die jenen Gedanken nachahmt, anschlägt, bis ein immer steigender Zwi-
schensatz, der aufs neue jene Ahnung stärker und dringender aufregt, zu einem Tutti leitet, dessen Thema wieder 
den rhythmischen Verhalt des Hauptgedankens hat und ihm innig verwandt ist»." Vom stetigen Steigen des 
Zwischensatzes als einem analytischen Befund ist kein zwingender, mithin kein im Sinne der Logik analytischer 
Schluß auf die sich verstärkenden Ahnungen möglich, allenfalls das Konstatieren einer Analogie. Die <poetische 
Deutung> aber verdankt sich letztlich einem Sprechen «aus dem Geiste zum Geiste». 12 Es würde sich also bei 
den <poetischem Passagen um das Aussprechen intuitiv, moetisch> erfaßter Einsichten handeln, während die 
Ergebnisse analytischer, <dianoetischen Bemühungen diese Wirkungen gerade nicht erfassen, sondern - wie alle 
Analyse - das Individuelle auflösen in die größere Allgemeinheit von Begriffen in einer von den Eigenheiten 
des Werkes geleiteten Verbindung.13 Die höhere Wahrheit - vielleicht darf man auch sagen: die Schönheit -
der Symphonie erschließt sich nur dem «sinnigen Hörern", und sie ist bei dem «besonnenen Genie» Beethoven 
gepaart mit (aber nicht: verursacht von) analytisch aufweisbarer Regularität. 15 
Wenn Goethe die Analytiker mit seinem Distichon: «Ist denn die Wahrheit ein Zwiebel, von dem man die 
Häute nur abschält? J Was ihr hinein nicht gelegt, ziehet ihr nimmer heraus» 16 in ihre Schranken verweist, so 
müssen sich nur diejenigen getroffen fühlen, die meinen, mittels Analyse die Kunst gleichsam in Wissenschaft 
auflösen zu können, ohne sich klargemacht zu haben, daß die Prinzipien selbst eben nicht mehr analytisch 
ableitbar sind, sondern anders, metaphysisch oder apriorisch, begründet oder gegründet sein müssen. Der Zwie-
spalt zwischen grammatischer Regulierung und magischer Wirkung genial komponierter Musik zeigt sich etwa 
bei Adolf Bernhard Marx als Zweifel an der Möglichkeit einer <Wissenschaft (oder Lehre) von der Kunst>: «Eine 
Lehre, die den abgezogenen geistigen Inhalt der Kunst überlieferte, wäre nicht mehr Kunstlehre, sondern Philo-
sophie der Kunst. Eine Lehre, die darauf ausginge, das Material der Kunst abgesondert vom geistigen Inhalte zu 
überliefern, würde mit der Tödtung der Kunst beginnen und niemals zu ihrem wahrhaften Sein und Wesen 
gelangen».17 
Zwischen der Scylla sprachlosen Ergriffenseins und der Charybdis leerer Begriffskombinatorik müssen wir 
uns behaupten. Oder - nüchterner fonnuliert: wenn man Analysen durchführt oder präsentiert, sollte man sich 
nicht damit begnügen, daß sie <richtig> vollzogen werden (dies kann man von jeder Analyse verlangen), sondern 
zugleich begründen können, weshalb man für seine Analyse gerade diesen Rahmen gewählt hat. Nicht nur über 
Analysen, sondern auch und gerade über ihre Voraussetzungen lohnt es sich zu reden. 
(Eberhard-Karls-Universität Tübingen) 
11 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Schriften zur Musik. Aujsdtze und Rezensionen. Nach dem Text der Erstdrucke und Handschriften 
hrsg. sowie mit emem Nachwort und mit Anmerkungen versehen von Friedrich Schnapp, Darmstadt 1970, S. 34-51 ; das Zitat: S. 39. 
12 Hoffmann, Schriften zur Musik, S. 50. 
13 Ein Motiv für die ausführliche Analyse könnte auch darin bestanden haben, daß Hoffmann das ,Genie> Beethoven gegen den Vor-
wurf der <ZOgellosigkeil> in Schutz nehmen wollte. <Besonnenheit, ist die Fähigkeit, die es dem Genie ermöglicht, Geist in eine ,Form> 
zu bannen, in der Regularität erkennbar ist. 
14 Hoffmann, Schriften zur Musik, S. SO. 
J S Vgl. Edmund Burke, A Ph1/osoph1ca/ Enqwry ,n/o the Orig,n of our /deas of the Subhme and the Beautiful, 1757: «Alle Proportionen, 
alle quantitativen Anordnungen, sind für den Verstand gleich, denn aus allen ergeben sich für ihn dieselben Wahrheiten - aus den 
größeren wie den klemeren, aus der Gleichheit wie aus der Ungleichheit. Aber Schönheit ist sicher keine Idee, die mit Messung 
zusan1mengehOrte; und ebensowenig hat s,e mit Rechnung und Geometrie zu tun» (zit. nach der dt. Ausgabe: Vom Erhabenen und 
Schönen, Hamburg 1980, S. 129). 
16 Johann Wolfgang von Goethe, Sämtliche Werke , Band 2, Zürich 1953 (Artemis-Ausgabe; Nachdruck Zorich-MOnchen 1977), S. 450. 
Zum Kontext des Distichons vgl. etwa Kant, Kritik der reinen Vernunft, B 130. 
17 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der 111us1ka/1schen Komposll1on, prakt1sch-theore11sch, 4 Bände, Leipzig 7 1868, Bd. 1, Einleitung, 
S. 1. 
